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, Wir theilen hiedurch unseren Lesern 
mit, dass diese Zeitschrift aufhört, in 
der bisherigen Form zu erscheinen. Es 
begründet sich dies — was für Lügen 
auch immer diesbezüglich in Umlauf 
kommen mögen — einfach aus dem 
Umstande, dass die Absichten, welche 
die Gründung des Blattes herbeiführten, 
in der Hauptsache vorläufig genugsam 
zum Ausdrucke gebracht erscheinen; 
wir hatten eben nicht vor, die Zahl 
der periodischen literarischen Über- 
flüssigkeiten zu vermehren, sondern 
bestimmte neue Erkenntnisse zu ver- 
mitteln. Wir haben die Möglichkeiten 
der Begründung einer modernen Kritik 
untersucht, welche, auf die Fortschritte 
der occulten Psychologie, auf die Er- 
kenntnistheorie und die transcendentale 
Physik gestützt, ihren Urtheilen eine 
sichere und wissenschaftliche Basis 
geben kann, während fast alle bisherige 


nur oberflächlich willkürlichesGeschwätz 
ist. Wir haben gezeigt, dass es absurd 
ist, sich mit Kunst zu beschäftigen, 
wenn man gerade diejenigen Theile 
des menschlichen Organismus, welchen 
sie entstammt, nicht kennt und, auf 
den Dogmen einer überwundenen Bio- 
logie fußend, deren Existenz grund- 
sätzlich nicht kennen will, und dass 
nur die Kenntnis der verborgenen mathe- 
matischen Grundverhältnisse exacte 
Kunstbeurtheilung ermöglicht. Wir 
haben all dies übrigens nicht aus 
eigenem Antriebe, sondern lediglich als 
Organe der Evolution gethan. Die 
Leiter derselben kennen die Wege, die 
sie zu wählen haben, und es ist mög- 
lich, dass ihnen angesichts des Geistes- 
tiefstandes im heutigen Europa die 
Veröffentlichung jener Untersuchungen 
verfrüht erschien, deren erste Serie 
hiemit abgeschlossen ist. 
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AN AUGUST STRINDBERG. 
Gedanken von GUYMIOT (Paris). 


Das Universum ist gebildet wie der 
Mensch; jedes Sonnensystem bildet 
eines der Augen eines Adam Kadmon, 
das aufseine Rechnung in den Unermess- 
lichkeiten Akasas lebt. 

Alles, was in unserem Sonnensystem 
vorgeht, ist die Analogie dessen, was 
in einem von unseren Augen vorgeht, 
nicht mehr. Unter diesem Gesichtspunkte 
werden die Bücher von Indien weniger 
räthselhaft. 

Unsere Augen athmen das Licht der 
Umgebung ein; unser Sonnensystem 
thut dasselbe für seine Umgebung; es 
hat auch eine Pupille und einen gelben 
Fleck, eine krystallinische Feuchtig- 
keit und Pigmentzellen, welche das 
durch die Netzhautwände reflectierte 
Licht verschlucken. 

Unser Sonnensystem schickt Licht- 
eindrücke nach einem unbekannten 
Gehirn, welchem es als Instrument des 
Rapports mit seiner Umgebung dient. 

Wir bewohnen ein Auge von Adam 
Kadmon, nicht mehr, und in diesem 
Auge das kleine Organ, das die Erde 
ist. Was ist dieses Organ? 

Vielleicht eine Zelle des Trauben- 
häutchens, das in der Nähe der 
Pupille liegt. 

Was wunderbar am Menschen ist, 
das ist sein natürliches Geschick, zu 
denken, er sei das Centrum des Uni- 
versums, das für ihn ganz allein ge- 
schaffen worden sei. 

Es ist ebenso sehr Wahres in dieser 
Meinung, weil Alles solidarisch ist; 
allein es wäre nöthig, sie durch eine 
andere Ansicht zu completieren: wenn 
alles für den Menschen geschaffen ist, 
so ist der Mensch auch für das Ganze 
geschaffen, von dem jeder andere Theil 
auch central ist wie er. 


* 
In der Sonne gibt es soviel Licht, 
dass man das Mysterium des.Lichtes, 


das so intimmit dem Mysterium des Auges 
verbunden ist, nicht begreifen kann. 

Um das Licht kennen zu lernen, 
muss man seine reflectierten Strahlen- 
bündel betrachten. Mit Aufmerksamkeit 
wird man nicht die Producte seiner 
Einbildung sehen, wie die sensitiven 
Visionäre, sondern die Constitution des 
Lichtes oder wenigstens seiner Art, sich 
zu manifestieren, 

Man muss betrachten ohne vorge- 
fasste Idee, einzig um zu sehen, sonst 
sieht man seine Idee, was der Fall 
ist bei allen Visionären. 

Die gewöhnliche Vision geschieht 
durch die Superposition der Phänomene, 
welche in den beiden Netzhäuten pas- 
sieren; diese Phänomene sind nicht 
identisch und sind trennbar. Man kann 
deutlich die leuchtende Scheibe des 
rechten Auges und die leuchtende 
Scheibe des linken Auges sehen. 

Jede Scheibe ist die Projection einer 
Sphäre und mit Aufmerksamkeit unter- 
scheidet man die beiden Substanzlager, 
von denen jedes das Theater der eigenen 
Phänomene ist. 

Was im menschlichen Auge ge- 
schieht, geschieht auch im Auge des 
Adam Kadmon. Durch das Spiel des 
Lichtes in unserem Auge — immer 
dasselbe — können wir das Spiel des. 
Lichtes im Kosmos studieren; die 
natürlichen Phänomene sind Wieder- 
holungen ad infinitum, wie die Zahlen 
Wiederholungen der zehn Ziffern sind, 


die sie ausdrücken; die Naturgesetze- 
sind die regulären Serien der en; 
die Wunder sind der Begriff einer 
Zahl, unabhängig von der e, welcher 


sie angehört; es gibt keine Zahlen, 
welche nicht einer Serie angehören. 
* 


Die Farben sind die Rinden des 
Lichtes, der purpurschwarze Fleck ist. 
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eine Materie, die auf der Lichtsphäre 
schwimmt, in einen Rahmen strahlen- 
den Lichtes eingefasst; das ist eine 
Incrustation. Eine vedantische Schule 
hat gesagt, diese rothe Materie sei die 
Nahrung der Götter; eine andere hält 
sie für ein Loch in der Sonnenscheibe, 
durch welches die Seelen der Befreiten 
zu den höheren Welten stiegen. Die 
Occultisten des Orients studieren die 
Natur der Welt durch das Licht. Die 
Krystalle, durch welche sie beobachten, 
haben den Zweck, das Licht zu analy- 
sieren und nicht ihnen in einer Laterna 
magica die Bilder zu zeigen, die in 
ihrem Gehirn entstehen, FR niederen 
Phänomene der inneren Mikrobe. 

Wenn der Astronom den Kosmos 
zeichnet, zeichnet er das Interieur seines 
Auges; die beiden correspondieren mit- 
einander; das Firmament ist ein ge- 
schlossenes Gewölbe, das ist die kos- 
mische Hornhaut. 

Der gelbe Fleck und die Sonne sind 
zwei analoge Dinge; die Sonne fabri- 
ciert ebensowenig das Licht wie der 
gelbe Fleck; sie condensiert es zum 
Theil, und das ist alles; die Sterne 
sind Licht, das durch ein gewisses Ge- 
webe des kosmischen Auges reflectiert 


wird; und, wenn man das weiß, lächelt 
man wie’ ein Gott, wenn man die Eiu- 
cubrationen eines Flammarion liest, 
und man erstaunt über den Grad von 
Absurdheit, den die menschliche Ein- 
bildung erreichen kann. 

“ Dann reflectiert man, dass die Ab- 
surdheit ein Factum ist wie jedes 
andere, und wenn man begriffen hat, 
dass die Erde eine Zelle des kosmischen 
Gewebes. ist, das das Licht reflectiert 
und absorbiert, und dass die Sterne 
dasselbe sind, sagt man sich, dass, 
da wir eine von diesen Zellen bewohnen, 
keine Möglichkeit "besteht, dass wir 
durch die kosmischen Nahrungsaus- 
tausche dazu kommen könnten, eine 
andere analoge zu bewohnen, und 
daher kann man etwas Vernunft in 
den beim ersten Anblicke unsinnigen 
Phantasien der astronomischen Ein- 
bildung finden, die sich nur täuscht, 
wenn sie denkt, die Sterne seien Sonnen 
mit Gefolgen von Planeten. 

Man muss die Ausdrücke Makro- 
kosmos und Mikrokosmos ernst nehmen, 
um zum Verständnis der Natur zu 
gelangen. Nichts außer dem Menschen, 
das nicht im Menschen wäre — und 
in allen Wesen. 
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DIE MELOMANIE DES DICHTERS VILLIERS DE 
L’ISLE-ADAM. 


Von EDMOND BAILLY (Paris). 


Nun sind Jahre dahin, seitdem wir 
den Dichter der »Contes cruelse, » Axel«, 
»Akidysseril<e und anderer Meisterwerke 
zu Grabe geleitet. In langem Zuge giengen 
die Dichter und Schriftsteller neben seinem 
Sarge her, der mit Kränzen und Blumen- 
hügeln überreich beladen war. Unaufhörlich 
strömte der Regen nieder, als hätte der 
Himmel selbst Mitleid mit diesem unglück- 
lichen Poeten, der einer der vornehmsten 
Künstler und der trefflichste unserer Freunde 
war. Die Presse schlug großen Lärm, sehr 
verschiedene und sehr verständnislose Mei- 


I 


nungen wurden laut ; im übrigen gieng man 
rasch zur Tagesordnung über. Doch, ich 
will hier nicht einen verspäteten Nekrolog 
über den merkwürdigen Mann schreiben, 
der mich jahrelang seines Vertrauens und 
einer intimen Freundschaft würdigte. Eine 
Skizze soll hier Raum finden, von der ich 
schon lange geträumt habe, ein Bericht über 
den guten Musiker, den wir in Villiers 
zu schätzen haben. Wenige haben diese 
seltsame Seite seiner Persönlichkeit in 
Betracht gezogen; wenige wussten auch, 
dass ihm der Papst ein ungewöhnlich 
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großes Clavier zum Geschenke gemacht, 
auf das er besonders stolz war. Ich meines- 
theils habe ihn niemals auf diesem Masto- 
don spielen gehört; als ich einmal das 
verstaubte Riesen-Instrument öffnete und 
einige Accorde versuchte, fand ich zu 
meiner Überraschung, dass es nur über 
recht armselige und matte Töne verfügte. 
Hier will ich nun erzählen, wie mir jenes 
curiose Phänomen zu Bewusstsein kam, 
das ich die »Melomanie« des Dichters 
Villiers nennen möchte. Als mir das Phä- 
nomen zum erstenmale auffiel, kannte ich 
von den zahlreichen Arbeiten Villiers’, 
die irgendwie zu der Tonkunst in Be- 
ziehung stehen, lediglich die grotesk- 
lustige Phantasie, die unter dem Titel 
»Das Geheimnis der alten Musik« in die 
»Contes Cruels« eingereiht ist. 

Villiers liebte ausschließlich die Musik 
Richard Wagners. 

Wir waren einmal beide gemeinsam 
bei Ely-Star, einem sehr sachverständigen 
Astrologen, zu Gaste geladen. Nach dem 
Diner erklärte uns Villiers, der fortwährend 
rauchte, die Theorie des Boxens; mit 
der englischen Box-Kunst, die er hoch 
über die französische stellte, war er sehr 
vertraut, denn er hielt sich selber für 
einen respectablen Champion. Bald aber 
kam die Unterhaltung ins Stocken, da 
keiner von uns beiden, weder Star noch 
ich, dem charmanten Causeur wider- 
sprechen wollte. Plötzlich nahm Villiers 
an dem geöffneten Piano platz, das in 
einer Ecke des Zimmers stand, und ver- 
suchte mit flüchtigen Griffen einige rasche 
Accorde, die uns merkwürdig schienen. 
Sofort wandten wir uns um. Wie hatte 
ich auch glauben können, dass ein 
Mann, dessen Prosa und Poesie ganz und 
gar Musik ist, einer Kunst gegenüber in- 
different sein könnte, deren Existenz- 
berechtigung eben darin liegt, dass sie 
Dinge sagt, die sich in Worten nicht 
aussprechen lassen! Villiers spielte nun 
den ganzen Abend, er sang auch mit 
seiner brüchigen, zitternden, geheimnis- 
vollen Stimme — und er spielte und sang 
fast ausschließlich »Lohengrin«, das gran- 
diose Werk, das man in Frankreich so be- 
dauerlich -spät kennen und schätzen gelernt 
hat. Ein herrliches Feuer ergriff ihn auf 
einmal; die Accorde wurden leuchtender, 


lebhafter; der Glaube an die großen Ge- 
danken des Meisters gestaltete sozusagen 
das Instrument um. Die ganze seltsame 
Interpretation ward plötzlich rührend, er- 
schütternd. Bis ins Tiefste meiner Seele 
drangen die transparenten Orchesterklänge 
des Vorspiels, gleichsam getränkt von 
den Flammen einer Morgenröthe, die sich 
hinanhebt, leuchtend, in ein mächtiges. 
Crescendo, um allmählich — verblassend 
— wie im Traume herabzugleiten. Dann 
der silberne Ton der Trompeten, der den 
Helden ruft. Dann der übermenschliche 
Siegesschrei am Ende des ersten Actes 
und der Liebestraum im zweiten Aufzuge, 
von Flöten, Oboen, Clarinetten sonderbar 
begleitet. Oder die Scene zwischen Ortrud 
und Elsa; das Erwachen des Tages, den 
die Glut des Orchesters ankündigt; die 
seraphische Sanftmuth und Süße des 
Liebesdialogs im dritten Acte; oder die 
Abschiedsworte des Schwanenritters, in 
einer Sprache und Tonstimme, die nicht. 
mehr von dieser Erde ist. All dies er- 
wachte, Scene um Scene, unter den Feuer- 
fingern des Dichters und in das Fieber 
dieses Genies getaucht. Oft hielt er inne, 
um eine vergessene Harmonie wieder- 
zufinden. Diese visionären Ekstasen, diese 
halblaut gesprochenen und leise geflüsterten 
Worte, die von einem anderen Planeten 
zu kommen schienen, diese irrenden Blicke, 
die sich im Unendlichen verloren und dem 
Antlitz des Künstler-Dichters einen traum- 
haft verklärten, seelenvoll erhellten Aus- 
druck gaben — all dies wird mir un- 
vergesslich bleiben. Es ist mir ein kost- 
bares Vermächtnis, ein psychologisches. 


Document. 
* 


So war Villiers einer der merk- 
würdigsten Interpreten und einer der 
leidenschaftlichsten Bewunderer Richard 
Wagners, dessen überragende Bedeutung 
heute ja auch in Frankreich allgemein 
feststeht und nur von den Wenigen an- 
gezweifelt wird, denen der Blick durch 
einen falschen und albernen Patriotismus 
getrübt ist. 

Es sei hier nun einer Partitur zu Victor 
Hugos »Zismeralda« gedacht, die der 
bretonische Dichter zwar nicht unter dem 
Arm, wohl aber jahrelang in seinem Kopfe- 
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getragen. Von dieser Esmeralda-Musik ist 
fast nichts bekannt geworden. Auch von 
den Vertonungen Baudelaire’scher 
Sonette wissen nur die Wenigsten; 
Mallarme& und Catulle Mend&s, denen 
Villiers diese Compositionen oft vorgespielt, 
haben sich zu wiederholtenmalen sehr 
günstig darüber ausgesprochen. Fast jede 
Woche kamen wir in einem gastfreund- 
lichen Hause mit Jean Richepin zu- 
sammen, dem Dichter des Bettler-Liedes 
(> Chanson des Gueux«), der — mit einer 
sehr schönen, correcten Stimme begabt — 
stets bereitwillig an das Clavier trat, um 
uns einige volksthümliche Ronden (»Za 
Vigne< z. B.) oder einige Melodien aus 
der »Miarka« von Alexander Georges vor- 
zusingen. Eines Abends, als ich eben über 
die seltsame Melomanie unseres Villiers 
gesprochen hatte, ließ uns Richepin Ein- 
zelnes — soweit ihm dies in Erinnerung 
war — aus der Villiers’schen Musik zu 
»La Mort des Amants« hören: 

» Nous aurons des lits pleins d’odeurs 

legdres . x 

Davon ist mir die Erinnerung an eine 
musikalische Prosodik geblieben, die sich 
den Baudelaire’schen Rhythmen wirksam 
anzuschmiegen suchte. Villiers, der zwar 
höchst originell zu spielen und Noten gut 
zu lesen verstand, war — glaube ich — 
außerstande, seine eigene Musik nieder- 
zuschreiben! Als ich ihn einmal an eines 
seiner Ton-Sonette erinnerte, das er mir 
für mein Musikjournal versprochen, aber 
nicht gesandt hatte, entschuldigte er sich 
in einem Briefe, der vor meinen Augen 
liegt, in folgenden Worten: »Sie würden 
gar nicht glauben, welche Verlegenheiten 
mir die Musik bereitet. Herr Alexander 
Georges hat die Composition in seine Ville- 
giatur mitgenommen und bis heute nicht 
zurückgeschickt. Ich werde mich an Chabrier 
wenden müssen, der meine Musik in zwei 
Stunden zu Papier bringen wird . .« In der 
That gieng er zu Chabrier, dem bekannten 
Componisten der »Gwendoline«, der aber 
die Musik des Dichters nicht ernst nehmen 
wollte. Villiers kehrte fluchend heim. Doch 
hat er später in den Salons der Madame 
de Villard, deren Soireen einen bedeuten- 
den Ruf genossen und berühmte Gäste 
vereinigten, seine Oper und einige seiner 
Einzel-Arien des öfteren zu Gehör gebracht. 


Es ist anzunehmen, dass Villiers die Com- 
positionen, die er aufzeichnen wollte, be- 
freundeten Musikern dictierte oder selber 
in dürftigen Noten fixierte, um sie nach- 
träglich fachmännisch ausgestalten zu 
lassen. In meiner Umgebung gab es 
übrigens eine ziemliche Anzahl gewandter 
Spieler, die zwar die schwierigsten Ton- 
stücke a prima vista bewältigen konnten, 
aber gänzlich unfähig waren, selbst die 
leichtesten Liedchen (»/’ar du bon tabac« 
oder » Au clair de la lune« etc.) zu Papier 
zu bringen. Ich könnte einen bekannten 
Musikgelehrten nennen, den Autor sehr 
sorgfältig gearbeiteter und commentierter 
Sammel-Ausgaben, der gleichwohl, wie er 
mir eingestand, nicht imstande war, irgend- 
eine kleine Melodie niederzuschreiben, was 
ihn aber keineswegs hinderte, seine Com- 
positionen in einer durchaus originalen 
Weise zu spielen. Villiers de L’Isle--Adam 
befand sich in der nämlichen Lage, was 
aber sein hohes, ja höchstes Verständnis 
für lyrische Tonkunst, das er unzählige- 
male bewiesen hat, nicht im geringsten 


schmälerte. 
* 


Der Musiker Villiers tritt auch in dem 
Lebenswerke des Dichters Villiers viel- 
fach in Erscheinung. 

Catulle Mendes, der seinen Freund 
auf der Reise nach Triebschen begleitete, 
erzählt in einem Buche über Richard 
Wagner u. a., dass Villiers eine Prosa- 
Interpretation des »Lohengrin«-Vorspiels 
geschrieben habe. Wo sie heute zu finden 
ist und ob sie gedruckt wurde, weiß ich 
nicht. Aber ich besitze aus Villiers’ Feder 
einen anderen Aufsatz, der den Titel 
»Souvenir« trägt und einer der merk- 
würdigsten Artikel ist, die überhaupt über 
Wagner geschrieben worden. Auf diesen 
Aufsatz möchte ich hier eingehen, da er 
die Kunstprincipien Wagners streift und 
zugleich die Schönheits- und Wahrheits- 
liebe Villiers’ in helles Licht rückt. 

Im Herbst des Jahres 1868 hielt sich 
Villiers in Luzern auf und brachte fast 
die ganze Zeit bei Richard Wagner zu. 

Eines Abends — erzählt Villiers — 
um die Dämmerstunde, saßen wir still 
im Dunkel des Salons, dem Garten zu- 
gewendet; lange, schweigsame Pausen 
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wechselten mit kurzen Worten, ohne dass 
die andächtige Versunkenheit, in der wir 
uns gefielen, dadurch gestört worden wäre ; 
da richtete ich nun plötzlich, ohne Um- 
schweife, an Wagner die Frage, ob er 
sozusagen künstliche Mittel (nämlich: 
die Hilfe der Wissenschaft und in- 
telleetueller Kräfte) anwenden musste, 
um sein Lebenswerk: »Rienzi«e, »Tann- 
häuser«, »Lohengrine, den »Fliegenden 
Holländer«, selbst die »Meistersinger« und 
»Parsifal«e (an den er schon damals dachte) 
mit jenem so hohen und eindrucksvollen 
Mysticismus zu füllen, der all diesen 
Werken entströmt — ferner: ob er jenseits 
von seinem persönlichen Glauben Freigeist 
genug und unabhängig genug von seinem 
Bewusstsein war, um ebenso _ christlich 
zu fühlen, wie die Personen seiner lyrischen 
Dramen — schließlich : ob er dem Christen- 
thum gegenüber denselben Standpunkt ein- 
nehme, wie die skandinavischen Mythen, 
deren Symbolismus er in so herrlicher 
Weise im »Ring des Nibelungen« zu 
neuem Leben geweckt. In der That war 
mir ein Ding, das dieser Frage Berech- 
tigung gab, in »Tristan und Isolde« auf- 
gefallen: der Umstand nämlich, dass in 
diesem berauschenden Werke, in welchem 
die intensivste Liebe geringschätzig 
auf die Verblendung durch einen Liebes- 
trank zurückgeführt wird, der Name 
Gottes nicht ein einzigesmal 
ausgesprochen erscheint. 

Stets wird mir der Blick in Erinnerung 
bleiben, den Wagner aus der Tiefe seiner 
ungewöhnlichen blauen Augen nun auf 
mich warf. 

>», . Aber, wenn ich nicht« — ant- 
wortete er lächelnd — »das lebende Licht 
und die lebendige Liebe dieses christlichen 
Glaubens, von dem Sie sprechen, gefühlt, 
in meiner Seele gefühlt hätte, dann 
wären ja meine Werke, die davon zeugen 
und an die ich meinen Geist just so wie 
die Frist meines Lebens wende, sie alle 
wären ja dann Schöpfungen eines Lügners, 
eines Affen! Wie hätte ich die Kinderei 
begehen können, mich kühlen Herzens für 
etwas aufzuregen, das mir nicht zu exi- 
stieren und im Grunde ein Betrug schien ? 
Meine Kunst ist mein Gebet — und, 
glauben Sie mir, kein wirklicher Künstler 
singt Anderes, als das, woran er glaubt, 


spricht über Anderes, als über das, was 
er liebt, schreibt Anderes, als was er 
denkt; denn Jene, welche lügen, verrathen 
sich in ihrem Werke, das sich bald als 
unfruchtbar und wertlos erweisen muss, 
weil niemand ein wirkliches Meisterwerk 
ohne Uneigennützigkeit, ohne Aufrichtig- 
keit zustandebringen kann.« 

»Jawohl, wer aus niedrigem Interesse 
— Erfolg oder Geld — in seinem angeb- 
lichen Kunstwerke mit einem fingierten 
Glauben Grimassen schneidet, verräth sich 
selbst und bringt nur ein todtes Werk 
hervor. Der Name Gottes, von solchen 
Verräthern ausgesprochen, kann niemandem 
Das in Wahrheit bezeichnen, was er zu 
verkünden scheint; die Gottheit ist da 
lediglich ein Wort, ein usurpiertes und 
bis ins Höchste profaniertes Wesen, das 
nichts als die Lüge Dessen an sich trägt, 
der es gezeugt hat. Kein Mensch wird 
sich von Derlei ergreifen lassen — der 
Autor aber wird nur von seinen Geistes- 
verwandten geachtet werden können, die 
in seiner Lüge Das, was sie selber sind, 
wiedererkennen. Ein flammender, heiliger, 
bestimmter, unabänderlicher Glaube ist 
das erste Kennzeichen des wirklichen und 
echten Künstlers — denn in jeder Kunst- 
schöpfung, die eines Menschen würdig sein 
soll, greifen Kunst- und Lebenswert eng 
ineinander: das ist die vereinigte Dualität 
des Leibes und der Seele. Das Werk eines 
Individuums ohne Glauben wird niemals 
das Werk eines Künstlers sein, da es 
stets diese lebende Flamme vermissen 
lassen wird, die uns begeistert, erhebt, 
bereichert, wärmt und stärkt; es wird 
stets nach dem Cadaver riechen, den ein 
frivoles Metier galvanisiert. Gleichwohl 
müssen wir Folgendes beachten: Wenn 
einerseits das Wissen allein nur ge- 
schickte Dilettanten hervorbringen kann 
— große Plünderer der »Processe«, Be- 
wegungen und Ausdruckswerte, die sie 
mehr oder weniger in der Mache ihrer 
Mosaiken verbrauchen — und schamlose 
Enteigner (» Demargueurs«), die sich an- 
passen, um Varianten zu geben, und 
Tausende verschiedenartigster Funken sich 
zunutze machen, die aber beim Austritt 
aus dem erleuchteten Nichts ihres Geistes 
alsbald verlöschen — so kann doch anderer- 
seits der Glaube allein nur erhabene 
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Schrei-Äußerungen hervorbringen, die (da 
sie sich selbst nicht verstehen) dem Volke 
fürwahr nur wie ein unzusammenhängen- 
des Geschrei erscheinen müssen. Der 
wahre Künstler, der Künstler, der da 
schafft, vereinheitlicht und umbildet, muss 
also die beiden unlöslichen Gaben be- 
sitzen: das Wissen und den Glauben. 
Was mich betrifft, so nehmen Sie, da Sie 
mich fragen, zur Kenntnis, dass ich vor 
allem andern Christ bin und dass die 
Accente in meinem Gesammtwerke, die 
auf Sie Eindruck machen, ihrem Ursprunge 
nach nur durch dies allein inspiriert 
und geschaffen wurden.« 

Dies ist der genaue Sinn der Antwort, 
die mir Richard Wagner an jenem 
Abende ertheilt hat — und ich glaube 
nicht, dass Frau Cosima Wagner, die 
Zugegen war, sie vergessen hat. 

Der größte Theil des Villiers’schen 
Wagner- Artikels ist im Obigen wieder- 
gegeben. 


* 


Noch ein anderer Aufsatz Villiers’ ist 
in meinen Händen: der Artikel, den er 
über das Compositionstalent der Made- 
moiselle Auguste Holm2ds geschrieben und 
veröffentlicht hat. Es ist das mehr eine 
bibliographische Studie, als eine musik- 
kritische Arbeit schlechthin. Da sie sehr 
umfangreich ist, kann ich aus ihrem 
Inhalt leider nur einige Stellen, die unser 
Thema berühren, und eine recht merk- 
würdge Wagner-Anekdote anführen. 
Desgleichen lasse ich die Schilderung des 
ersten Besuches fort, den Villiers der 
interessanten Musikerin in Versailles ab- 
gestattet. Der Dichter erzählt also u. a.: 

» An diesem Abende hörten wir orienta- 
lische Melodien, die ersten Harmonie-Ge- 
danken des nämlichen Geistes, der später 
die »Argonauten«, »Lutetia«, »Irland« und 
»Polen«e geschaffen hat; schon diese 
schienen mir von der überkommenen 
Schablone unserer alten Musik fast ganz 
und gar frei. Auguste Holmes war mit 
einer intelligenten Stimme begabt, die sich 
allen Registern anzupassen wusste und 
selbst die geringfügigsten Absichten jedes 
Werkes zur Geltung brachte. Im allge- 
meinen binich misstrauisch gegen geschickte 
Stimmen, die oft den Wert mittelmäßiger 


Compositionen — dem Publicum zu 
Dank — durch umbildende Kunst er- 
höhen; hier aber war das Kunstwerk an sich 
der Interpretation würdig, und so konnte ich 
»La Sirene«, »La Chanson du Chamelier« 
und »Za Chanson du Pays des Reves« 
bewundern; durch die irländischen Hymnen 
rief die junge Virtuosin die Vision ferner 
Forste, Fichten und Haiden in unserem 
Geiste wach. Die Soir&e wurde mit einigen 
Bruchstücken aus »Lohengrin« be- 
schlossen. Wagners Werke waren da- 
mals eben in Frankreich erschienen, und 
Saint-Saöns weihte uns in ihre Wunder 
ein, denn — abgesehen von einigen sel- 
tenen Darbietungen in den Concerts popu- 
laires — war uns der gewaltige Meister 
nur auf literarischem Wege, und zwar in 
den anregenden Artikeln Charles Baude- 
laires begegnet. Der Effect dieser Musik 
war nun der, dass sie unsere neue Musikerin 
sofort zu leidenschaftlicher Begeisterung 
hinriss. In der Folgezeit ließ ihre Bewun- 
derung für den »Tristan- und Isolde«- 
Zauberer niemals nach. Zwei Monate vor 
dem deutschen Kriege traf ich sie in Trieb- 
schen nächst Luzern bei Richard Wagner 
selbst. Ihr Vater hatte sich trotz seines 
hohen Alters zu dieser weiten Reise ent- 
schlossen, um der jungen Componistin das 
Studium des ersten Theiles der »Nibe- 
lungen« zu ermöglichen. 

» Weniger Zartgefühl für meine Person, 
mein Fräulein! . .« sagte ihr Wagner, 
als sie ihm mit der hellseherischen und 
prophetischen Aufmerksamkeit des Genies 
zugehört. »Für die lebendigen und schö- 
pferischen Geister will ich nicht ein 
Manzanillo-Baum sein, dessen Hauch die 
Vögel erstickt. Ein Rathschlag: Hängen 
Sie keiner Schule an, am wenigsten, 
der meinen!« 

Richard Wagner wollte nicht, dass 
man das »Rheingold«e in München auf- 
führe. Obzwar die Partitur bereits publi- 
ciert war, weigerte er sich, das Werk 
selbständig und losgetrennt von den drei 
übrigen Theilen der »Nibelungen« dar- 
stellen zu lassen. Sein großer Traum (den 
er ja inzwischen in Bayreuth realisiert 
hat) war es stets, eine Gesammtaufführung 
dieses Lebenswerkes an vier Abenden ver- 
anstalten’ zu können. Aber die Ungeduld 
seines jungen, fanatischen Bayernkönigs 
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hatte es anders gewollt: man bereitete 
die Aufführung des »Rheingold« auf 
königlichen Befehl vor. Wagner aber, der 
jede Antheilnahme und jede Aufklärung 
verweigert hatte und durch die Art 
und Weise, in der man die Einheit 
seines umfassenden Meisterwerkes zerstören 
wollte, in Unruhe und Trauer versetzt 
war, verbot seinen Freunden, der Auf- 
führung beizuwohnen. So kam es, dass 
mehrere Musiker und Literaten, unter 
denen auch ich mich befand, die zweimal 
die Reise nach Deutschland zurückgelegt 
hatten, um die Musik des Meisters zu 
hören, nicht recht wussten, ob sie ge- 
horchen sollten. Der Befehl war grau- 
sam. 
»Ich werde alle Jene als Feinde be- 
trachten, die dieses Massacre durch ihre 
Anwesenheit ermuthigen sollten,« sagte 
er uns. 

Mademoiselle Holm&s, die sich durch 
diese Drohung zur Unterwürfigkeit ge- 
zwungen sah, war verzweifelt. 

Aber die Briefe des Kapellmeisters 


um — guand möme — heimlich hinzu- 
fahren. 

Vor meinen Augen liegt ein Schreiben 
Wagners, der gleichwohl noch immer 
erbittert war. Darin theilte mir der Meister 
aus München mit: '»Also Sie werden 
nun bald bewundern, wie man sich 
mit mannhaften Werken amüsiert! Nun 
denn, ich rechne, trotz alledem, auf einige 
Stellen dieses Werkes, die nicht zu 
verderben sind und das retten können, 
was davon nicht verstanden werden kann!« 

Die Befürchtungen Wagners sind 
durch den glänzenden Triumph des 
»Rheingold« widerlegt worden. Das Werk 
wurde mehr geahnt, als wirklich gesehen, 
da es ja erst durch die drei übrigen 
Theile der »Nibelungen«, deren Schlüssel 
es ist, vollkommen verständlich wird. Alle 
Anhänger waren zugegen, trotz der Dro- 
hung und des Verbotes, und ich erinnere 
mich, an diesem großen Abende in der 
ersten Reihe der vornehmsten Gallerie 
Mademoiselle Auguste Holm&s gesehen zu 
haben, die an Abbe Liszts Seite die 


Hans Richter, der das Münchener »Rheingold«-Aufführung in der Orchester- 
Orchester leitete, beruhigten Wagner ein Partitur ihres berühmten Nachbars ver- 
wenig; sein Unwille sänftigte sich den folgte.« 
begeisterten Zeloten gegenüber, und man Soweit Villierss de l’Isle-Adam in 
benützte diese versöhnliche Stimmung, seinem Artikel. 
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OBJECTIVE MUSIK-FORMEN. 
Von OTTO BRYK (Wien). 


Das culturgeschichtliche Ziel der Wissen- 
schaft ist nicht die Beschreibung der ein- 
zelnen Dinge und die Zusammenfassung 
zu höheren Artbegriffen, sondern das Auf- 
decken der Bedingungen, unter welchen 
wir zur Kenntnis, zur Erkenntnis gelangen. 
Eine glückliche Anordnung der Dinge ge- 
stattet uns, zu den Quellen der Erkenntnis 
aufzusteigen, von denen aus der Zusammen- 
hang zu sehen ist, der das Bedingende 
an das Bedingte knüpft. Auch die Kunst- 
wissenschaft wird diesen Weg zur Er- 
forschung der primären Bedingungen gehen 
müssen; sie muss mit der bequemen 
historischen Methode brechen und die 


nüchterne statistische Methode der heutigen 
Beobachtungskunst anwenden lernen, um 
die Function der Receptivität erklären zu 
können. Darüber hinaus — bis zum Ver- 
ständnisse des Genies — zu gelangen, ist 
ohnehin kaum ihre Aufgabe. 

Durch die neuere Psychologie ist der 
Begriff des Gefühles wieder zu Ehren 
gelangt. Das Bewusstwerden der elemen- 
tarsten Reactionen ist der Analyse zu- 
gängig, beobachtbar und schon deshalb 
allein Object der Wissenschaft. Von hier 
aus gewinnen wir den Weg zur Definition 
des künstlerischen Gefühles und der künst- 
lerischen Befähigung. Wenn — einem 
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Axiom der Mechanik zufolge — die Action 
stets von der Reaction gefolgt sein muss, 
so erscheint das Gefühl als bedingte Re- 
action der Activität der Natur. Man wird 
daher vermuthen dürfen, dass diese Welt 
der Reactivität ihre eigenen Gesetze be- 
sitzt, deren wir uns aber zum Unterschiede 
von den Verstandesgesetzen niemals be- 
wusst werden können. 

Der richtige Weg zur Erforschung 
dieser merkwürdigen Gesetzmäßigkeit be- 
steht also nicht darin, eine aprioristische 
Functionenlehre aufzustellen, sondern 
gleichsam empirisch den ästhetischen Effect 
zu beobachten und auf die stets wieder- 
kehrenden Gefühlselemente hin zu analy- 
sieren. Auch aus einem anderen Grunde 
können die Mittel der Kunst, deren Unter- 
suchung eben dieQuellen der künstlerischen 
Receptivität auffinden lehrt, niemals objectiv 
giltige Bedeutung erlangen. Es ist dies 
der sensuale Weg, den jede Erscheinung, 
mithin auch das Darstellungsmittel, noth- 
wendig nehmen muss. Trotzdem darf man 
in einem gewissen Sinne den Darstellungs- 
mitteln objective Giltigkeit zuerkennen, 
wenn man den Genius (das Product gün- 
stiger Artkreuzung) als Menschen betrachtet, 
dessen Apperceptions-Apparat dem anthro- 
pologischen Mittelwerte entspricht. Da 
man in dieser Auffassung leicht eine 
Unterschätzung der genialen Denkart er- 
blicken könnte, sei noch Folgendes hinzu- 
gefügt: Nicht die Art, zu schaffen oder zu 
schauen, sondern das Sinnensystem des 
Künstlers in seiner Totalität entspricht 
dem arithmetischen Mittelwerte der sen- 
suellen Activität. 

Schreiten wir nunmehr zur Darlegung 
einerAuffassung kosmologischen Charakters. 
Die Natur in der Vielheit ihrer Actionen 
zu zeigen, ist Aufgabe der Wissenschaft; 
die Natur in ihrem Reflex auf das 
menschliche Bewusstsein, das heißt die 
Reaction der Weltaction, vorzuführen, ist 
Sache der Kunst, wobei wir uns über die 
Dignität und den besonderen Wert beider 
nicht im einzelnen expectorieren. Es ist 
der Naturwissenschaft im Vereine mit der 
Erkenntnistheorie des XVII. und XIX. 
Jahrhunderts gelungen, einen Satz von 
universeller Giltigkeit aufzustellen, der die 
nothwendige Bedingung jedes Geschehens 
kategorisch aussagt — die Lex parsimoniae 


naturae des Linn und Maupertuis, das 
Gesetz von der Constanz der Energie des 
Robert Meyer und Hermann Helmholtz. 
Es lässt sich leicht deducieren, dass dieses 
Axiom, ohne sinnlos zu werden, auch auf 
die Thätigkeit des künstlerischen Genius 
angewendet werden darf — selbstverständ- 
lich nur insoferne dieser Künstler als der 
Erzeuger objectiver Darstellungsmittel 
betrachtet wird. Die Idee des Kunst- 
werkes gehört einer intelligibeln Welt an, 
innerhalb welcher das vorerwähnte Princip, 
wie jedes andere, die Erfahrung regu- 
lierende Axiom, bedeutunglos wird. — Das 
Kunstwerk gehört der Menschheit an, 
welche dieses zunächst als eine neue Er- 
scheinung aufnimmt. Der Umkehrung der 
Processe entsprechend, ist die recipierende 
Menschheit berechtigt, dem minimalen 
Energie-Aufwand beim Geschehen die 
Forderung eines minimalen Energie-Auf- 
wandes für den Zustand des Aufnehmens 
entgegenzustellen. Geschehnis und Dar- 
stellung entsprechen einander reciprok. 
Hiedurch wird auch klar, weshalb im An- 
fang dieser Betrachtung dem Künstler 
ein Sinnencomplex zugesprochen wurde, 
der dem anthropologischen Durchschnitts- 
werte entspricht. Denn die Welt steuert 
seit dem Chaos Zuständen (Gleichgewichts- 
lagen) entgegen, deren Veränderung nur 
nach diesem Princip erfolgen kann. Auf 
biologischem Gebiet entspricht dieser Idee 
die Ausbildung nicht differenzierter Organe 
zu Sinnesorganen specifischer Erregbarkeit. 
Dass diesem Zustande ein Anwachsen der 
Lustwerte zugeordnet sei, ist die schöne 
und große Hypothese Theodor Fechners. 

Auf empirischem Felde ist der Nach- 
weis dieses Sachverhaltes bisher nur für 
die objectiven Musikformen durch H. 
Helmholtz geleistet worden. Bezüglich 
der grundlegenden Versuche und Unter- 
suchungen muss auf dessen Hauptwerk: 
»Die Lehre von den Tonempfindungen« ver- 
wiesen werden. Hier ist gezeigt worden, wie 
den von den alten Meistern und Begründern 
unseres Harmoniesystems aufgestellten 
Gesetzen innere, natürliche Wahrheit zu- 
kommt. Hiebei handelt es sich nicht bloß 
um die völlig befriedigende Erklärung des 
Dur- und Moll-Dreiklang-Problems, sondern 
auch um die psycho-physikalischen Gründe 
des Quinten- und Octaven-Verbotes. der 
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feinen Klangwirkungen in enger und zer- 
streuter Harmonie, der Umwandlung der 
alten Kirchen-Tonarten in die neuen Ton- 
geschlechter mit diatonischem und chroma- 
tischem Aufbau, endlich um die Ge- 
heimnisse der Stimmführung. 

Betrachtet man die in dieser Arbeit 
niedergelegten Entdeckungen als allgemein 
giltige Wahrheiten, so eröffnet sich von 
hier ein weites Feld für künftige Unter- 
suchungen auf dem Gebiete einer ernst 
zu nehmenden Musikpsychologie. Es sei 
hier — scheinbar sprunghaft — auf das 
so eigenthümlich Tröstende der Musik 
hingewiesen, worin schon die Pytha- 
goräer die primärste Wirkung dieser 
Kunst erkannt haben. Dieses Tröstende, 
Beruhigende, in das Gefühl der vollkom- 
menen Sicherheit Versetzende findet sich 
überall dort, wo die Grundverhältnisse 
unseres westeuropäischen Musik- und 
Harmoniesystems durch die entsprechende 
Accentuierung dominierend in einer melo- 
dischen Abfolge hervortreten. Hieraufberuht 
auch die mächtige Wirkung des Chorales. 
Verwoben in das melodische Continuum, 
welches eben eigentlich dem Individuum, 
dem intelligiblen Principe angehört, treten 
die für unser Musiksystem constitutiven 
Intervalle an die Oberfläche und versetzen 
hiedurch das aufnehmende Subject in einen 
Zustand, in welchem es sich des Gebunden- 
seins an die subjectiven Formen der musika- 
lischen Apperception bewusst wird. Der- 
artige Melodien haben daher nicht bloß 
im überschwänglich - sentimentalen Ge- 


brauche dieses Wortes, sondern wirklich 
einen tröstenden Charakter. Sie bringen 
nicht durch Begriffe, sondern durch die 
Formen der Sinnlichkeit, also die innere 
Anschauung, das reciproke Verhalten der 
Welt und des Individuums zum Bewusst- 
sein. 

Die weitere Anwendung dieser Auf- 
fassung ergibt sich von selbst. Wie es 
Grundlagen der Harmonie gibt, so gibt 
es auch Grundlagen des rhythmischen Fort- 
schreitens (im Zusammenhange stehend 
mit der Rhythmicität des Blutkreislaufes). 
Wer ein aufmerksames Ohr hat, findet 
die Wahrung dieser rhythmischen Haupt- 
verhältnisse im compliciertesten polyphonen 
Aufbau deutlich heraus. Die sonderbar 
rhythmisierten Fugen-Themen Bachs, die 
mächtigen Octavenschritte in den Sym- 
phonien Beethovens, die durchsichtige Drei- 
klangs-Welt der Mozart’schen Stimm- 
führung gehören hieher. Aber vielleicht 
bedeutet diese Auffassung die Superiorität 
der Kunst. Denn die Wissenschaft geht 
über den Inhalt der Wahrnehmung nicht 
hinaus. Es ist ihr Ziel erreicht, wenn sie 
das Geschehen in die indiscutable Formel 
gebracht hat, wenn sie gesetzmäßig ge- 
zeigt hat, wie »die reine Vernunft mit 
nichts als mit sich selbst beschäftigt ist, 
und auch gar kein anderes Geschäft haben 
kann«. Das Kunstwerk aber, nachdem es 
uns (wohl nicht durch logischen, sondern 
durch psychologischen Zwang) zu diesem 
Bekenntnis genöthigt hat, eröffnet von 
hier aus erst sein Wirken. 
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HANS VON MAREES. 
Von EMIL RUDOLF WEISS (Baden-Baden). 


Welch ein ungeheurer Sumpf von 
Engsinn, Stumpfsinn und Allzumensch- 
lichem steht um unsere Füße! »Kunst« 
heißt er, und die Kröten, die geschäftig 
drin rudern und quarren oder sich ge- 
sättigt sonnen, die »Künstler« sind’s. 
Dieser Sumpf hat Sumpfbusen, Sumpf- 
engen, Atlantische und Stille Sümpfe. 
Da wohnendie»Kunstgenossenschaften«! 
Die alten und behäbigsten der Kröten- 
cliquen. Da wohnen Secessionen, die 
sich besser dünken, als »dieser da«, 
und »Künstlerbünde«. Aber sie alle 
quarren. Unermesslich tönt es, und es 
gibt bald kaum einen stillen Winkel 
auf Erden mehr, wohin das Quarren 
nicht dringt. Und es nützt ihnen was, 
sie leben nicht umsonst. Sie kennen 
die ganze Erde und nützen sie aus. 
Sie haben Deutschland ausgeschlachtet, 
»Motive für »Motive. Es ist ihnen 
einerlei, sie finden überall »Motive«. 
Sie fahren heute in die Eifel und dann 
gibt’s Eifellandschaften in Öl und 
Aquarell und Lithographie und Radie- 
rung; und morgen fahren sie nach 
Goppeln, und dann gibt’s ganze Wälder 
von gemalten Birken, und morgen gibt’s 
Dachauer Moore und übermorgen Ham- 
burger Häfen mit und ohne Sonnen- 
schein, Dampfer links, Dampfer rechts, 
morgens und abends. Alles, alles gibt 
Geld! Schließlich wird man eine ganz 
berühmte Kröte im großen Sumpf und 
hat eine Villa oder zwei und »hätte es 
wahrhaftig nicht mehr nöthig«. 


* 


Hans von Mar&es’ Name ist der 
Allgemeinheit unbekannt, und selbst 
unter den »Künstlern« ist die Zahl 
Derer, die ihn kennen, eine lächerlich 
geringe, von Denen, die ihn verstehen 
und lieben, ganz zu schweigen. 


Der Umfang seines Werkes ist nicht 
groß. Aber es ist das Werk des 
Mannes, der seinerzeit am weitesten 
voraus war, dessen Kunst am höchsten 
über dem »Markt« steht, der, so wenig 
er es bei Lebzeiten zu äußeren Erfolgen, 
zu Ruhm, Reichthum und Nachahmern 
brachte, der Art seiner Kunstanschau- 
ung und Übung das verehrungswürdigste 
Vorbild war, — Hans von Marees, 
War! Denn er ist todt! So geräuschlos 
für die Welt, wie sein Leben, war sein 
Tod, dem er im reifsten und herrlich- 
sten Mannesalter erlag. Aber ich glaube 
nicht, dass ihm jemals die Qualen der 
Huldigungen des Schaupöbels in dem 
Maße zutheil geworden waren, mit 
denen z. B. Böcklin als ehrwürdiger 
Greis beleidigt wurde, und wäre Mare&es 
so alt geworden wie Methusalem. 

Auch sein Tod, in Deutschland 
sonst der couranteste Wechsel auf 
Berühmtheit, hat wenig daran geändert 
und wird wenig daran ändern. Aber 
zu spät kommt nun auch unsere Liebe 
und Verehrung, die wir ihm durch die 
That gezeigt hätten, wäre er noch bei 
uns. In der Stille und fern gieng dieses 
Genie zugrunde, wälırend wir Jungen 
vergeblich nach einem Meister riefen, 
den wir hätten lieben und bewundern 
können, er, der uns dieser Meister, 
Lehrer hätte sein können. Ein kleiner 
Kreis Älterer hatte das Glück, bei ihm 
im Atelier, das er mit ihnen hochherzig 
theilte, zu arbeiten, denen er der 
»Meister«e im echten Sinne war; der 


Reife, Reiche, Sichere und ewig 
Strebende. 


Uns lehrt nun sein Werk. 
+ 
Einer seiner Schüler, Carl von Pidoll, 


vor kurzem gestorben in Rom, hat 
persönliche Erinnerungen an Marees 
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hinterlassen: »Aus der Werkstatt 
eines Künstlers. Erinnerungen an den 
Maler Hans von Mardes aus den 
Jahren 1880/81 und 1884/85. Als 
Manuscript gedruckt.« Seine Absicht 
dabei war, »von der Anschauungs- und 
Arbeitsweise dieses Künstlers, wie sie 
sich praktisch vom Beginn bis zum 
Schluss einer Arbeit darstellte, ein 
annäherndes Bild zu geben.« Die Schrift 
hat daher hauptsächlich für ausübende 
Künstler Interesse, speciell für Maler, 
und ist unter diesen auch nur wenigen 
bekannt, da sie leider bis heute nur 
»als Manuscript gedruckt« existiert. 
Sie verdient wohl, neugedruckt und 
allgemein zugänglich gemacht zu werden. 
Möge dies eine Anregung hiezu sein! 

Dieser Schrift folgt meine Dar- 
legung. Was ihr wörtlich entnommen 
ist, setze ich in Anführungszeichen 
und versehe es mit dem Zeichen P. 


* 


Keiner steht dem Verständnis, das 
beim Betrachten eines Kunstwerkes 
mit der Frage nach dem » Was?« beginnt, 
ferner als Mar&es. Es wird dies aus dem 
Folgenden erhellen. 

Seine Werke sind das Resultat 
einer großartigen, breiten und harmo- 
nischen Welt-Anschauung, die den 
Ausdruck ihrer Erkenntnisse bildne- 
risch in Formen und Farben erreicht. 

»Sehen lernen ist alles«, sagte er, 
und erachtete das Auge für den 
höchsten Sinn. 

Mare£es ist ein Phänomen. Das an- 
scheinend Anachronistische seiner Er- 
scheinung verschwindet bei genauerer 
Kenntnis seines Werkes, als vornehm- 
lich der Absichten, aus denen es ent- 
stand. Es war neulich in der »Wiener 
Rundschau« eine Bemerkung zu lesen, 
dass Mar&ees an dem Unvermögen, die 
Evolution des Materials zu begreifen 
(oder mitzumachen), zugrunde gegan- 
gen sei. Ich glaube das nicht, so 
wenig ich glaube, dass, wie der Autor 
jener Bemerkung annimmt, die Aus- 
drucksmöglichkeiten der Schwarz-weiß- 
Kunst für heute oder jemals alles um- 
fassen könnten, was an Gehalt nach 


Form verlangt. Marees war der ge- 
borene Freskenmaler und ist von dem 
Unglück verfolgt worden, das er mit 
allen Denen in Deutschland theilt, die 
Fresken malen wollten und konnten, 
nie oder fast nie die dazu gehörenden 
Wände zur Verfügung gehabt zu haben. 
Eine einzige Ausnahme machen bei 
ihm die Fresken in der Bibliothek des 
Aquariums in Neapel (gemalt 1873). 
Und sehnlichst wünschte er, mit ge- 
reifter Erfahrung wieder vor solche 
Aufgaben gestellt zu werden. 

Er sagt: »Die grundfeste Mauer 
ist eigentlich die einzige, der Würde 
des Gegenstandes angemessene Maler- 
tafel.e Die Arbeit an der Bildtafel auf 
der Staffelei betrachtete er als Surrogat. 
— Er malte in Ei-Tempera, die, wenn 
man die Ölmalerei nach der Art ihrer 
Bindemittel von allen anderen Arten 
der Malerei trennt, zur Classe der 
Wassermalerei zu zählen ist, zu der 
auch die Freskomalerei gehört. Art und 
Verwendung des Materials war bei 
Marees, solange seine Ei-Tempera-Bilder 
nicht mit Ölfarbe übermalt wurden, 
durchaus freskenmäßig. Alle seine Bilder 
sind in Ei-Tempera begonnen und auf 
Kosten ihrer Schönheit (so versichert 
Pidoll) später mit Harzfirnis-(Öl-Jfarben 
übermalt und mehr oder weniger zer- 
stört worden. 

Pidoll erzählt: 

»Im Winter 1880/81 hatte Mar&es 
mehrere größere Arbeiten in Ei-Tempera 
ausgeführt, worunter ein dreitheiliges 
Wandbild, welches die Helena-Legende 
zum Gegenstande hatte und folgender- 
maßen angeordnet war: Das breite 
Mittelbild stellte die drei sich um den 
Apfel bewerbenden Göttinnen (ohne 
Paris!) in einem Haine dar. Die Figuren 
waren in aufrechter Stellung und ohne 
Attribute. Das eine Flügelbild zeigt den 
zum sitzenden Paris herabschwebenden 
Hermes, das andere die Flucht der 
Helena in Form einer Einschiffung. 
Die decorative Umgebung der Gemälde 
bildete eine tiefrothe Wand, welche mit 
feinen Säulchen geziert war. Am Fuße 
derselben, nahe an den Ecken der Ge- 
mälde, standen und saßen sechs Putten. 
Der Architrav, der nach obenhin einen 
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gemeinsamen Abschluss bildete, war 
mit Kränzen ausgeschmückt. Diese 
Arbeit war, ehe sie Mar&es mit Firnis- 
farbe übergieng, von einer solchen 
Schönheit, dass sich niemand, der sie 
in diesem Zustand gesehen hat, ihrem 
Zauber entziehen konnte. Die Kinder 
an den Säulen, in decorativem Sinne 
gemalt, so frisch und lebendig und, 
trotz der bloßen Ei-Tempera, von einer 
solchen Kraft der Erscheinung, dass sie 
sich dreist neben die besten Leistungen 
der Bologneser Schule stellen konnten. 
Die Figuren der Bilder aber konnte 
man schlechthin mit nichts ver- 
gleichen. Man konnte sich nur vor- 
stellen, dass etwa die griechischen 
Meister, denen die pompejanischen 
Handwerker ihre Darstellungen ent- 
lehnten, ähnlich gemalt haben müssten. 

Genau dasselbe war im Winter 
1884/85 mit dem dreitheiligen Hespe- 
ridenbilde der Fall, welches in den 
Fiedler’schen Lichtdrucktafeln die Num- 
mern 5 und 6 trägt. Nur kam hier die 
Kunst Mares’ in ihren rein. bildneri- 
schen Absichten noch voller und klarer 
zum Ausdrucke. 

Und diese in ihrer Art ganz gewiss 
einzigen Leistungen sind für immer 
dahin! — Wer mag über dieses merk- 
würdige und tieftraurige künstlerische 
Phänomen urtheilen? — Marees duldete 
keinen Einspruch in sein Gebaren. 
Das Urtheil Anderer, mochten es seine 
treuesten und ergebensten Freunde und 
Anhänger, ja mochten es bewährte 
Künstler sein, war kein Maßstab mehr 
für ihn. Denn »für das künstlerische 
Verständnis«, pflegte er zu sagen, 
gibt es nur ein vollgiltiges Zeug- 
nis: die gleichwertige künstlerische 
Leistung.« (P.) 

Wir stehen vor diesen Bildern, die 
nach diesem Urtheil als Ruinen anzu- 
sehen sind, wie vor Offenbarungen. 
Die Unmöglichkeit, das einmal Erreichte 
durch weitere Arbeit (in Ölfarben) noch 
höher zu steigern, war der Grund der 
späteren Geistestrübung Marees und 
der Keim seines Unterganges. Er war 
ein Opfer der Probleme, die er sich 
selbst gestellt hatte. 

* 


Seine Bilder entstanden zur Zeit 
der allerödesten »Münchenerei«, und 
später zu der Zeit, als in Deutschland 
das Feuer ausbrach, dessen Funken 
der französische Realismus herüber- 
geblasen hatte, dem im Grund nur 
Puvis und Böcklin fernstanden. Puvis, 
der wunderbare Decorateur, der seine 
Harmonien in zwei, drei Tönen auf- 
baut, als Fläche, wie die Mauer es 
gebot, fast schattenlos, und Böcklin, 
der, als Freiester unter den Lebenden, 
in seinen Auferweckungen alter Geister 
lebte, die er mit den unerhörtesten 
Zaubereien der Technik in eine helle 
»moderne« Atmosphäre setzte, deren 
Probleme er als Mittel zum Zweck 
löste, lange, bevor die Franzosen ihre 
Darstellung sich zum Ziel machten. 
Zur selben Zeit Mardes, schul-los, 
traditionslos, frei von Zeit und Ort, 
eine Welt offenbarend, deren vitale 
Schönheit sich genug ist, um sich 
ohne erklärende, rechtfertigende Anek- 
dote oder irgend ein Sentiment zu 
zeigen. Es sind, im Grunde genom- 
men, Stilleben, die er. malt, die: die 
Objecte malerischer Darstellung in 
reinster und absichtslosester Form 
zeigen, Stilleben von schönen Körpern 
in schönen Landschaften, so sich selbst 
genug, wie die edlen Stilleben von 
Früchten des C&zanne. Jeder Körper, 
Greis, Mann, Jüngling, Kind, Weib, 
Ross, Baum, Wolke, redet für ihn 
allein genug. Jeder soll das sagen, was 
nur er sagen kann, durch seine Natur, 
und soll durch höchste Reinheit seiner 
Einzelnatur dem Ganzen stumm, ab- 
sichtslos dienen. 


* 


Ich fühle, er hat, obwohl nichts 
weniger als ein Techniker in dem 
Sinne, den man gewöhnlich mit diesem 
Wort verbindet, am meisten von allen 
Malern, den darzustellenden Gegenstand 
aus dem Materialherausgefühlt, das heißt 
aus dessen Bestandtheilen und einander 
ergänzenden Mitteln, complementären 
Klängen, Dichtigkeiten und Dünnflüssig- 
keiten, alle Rundungen, Wölbungen, 
Flächen und Ecken der Körper aufge- 
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baut. Dabei war er weit davon entfernt, 
nach solchen Albernheiten wie Stofflich- 
keit zu fragen. Sie ergaben sich aus 
dem Material von selbst und wurden 
nie mit Technik-Kniffen zu erreichen 
versucht. Es ist auf seinen Bildern das 
Material in seiner Helldunkelerscheinung 
und Theilung in Formen, das am meisten 
spricht, und zwar dadurch, dass es 
völlig überwunden ist und man es ver- 
gisst, obwohl man vor diesen qualvollen, 
fingerdicken Farbflächen steht und aus 
ihnen die wahnsinnige Arbeit, den furcht- 
baren Kampf, den tragischen Zwiespalt 
zwischen dem Wollen, dem einmal Er- 
reichten, Gewesenen und dem Resultat 
ersieht. Es täusche sich niemand, der 
etwa weiß, was diese Bildereinmalwaren, 
bevor sie ein Pinsel voll Ölfarbe be- 
rührte; sie sind jetzt Zeugen eines 
vergangenen Kampfes, sind halbfertig 
mit ihrem Leben, haben Lücken und 
Wunden, aber sie sind ein Geschlecht, 
wie noch keines da war. Und dieses 
Geschlecht zeugt! 

Marees nennt diese Werke selber 
snur Anfänge«. Er ahnte es oder war 
dessen gewiss, dass das Streben nach 
der Analysierung des Lichtes, welches 
vergangenen Jahrhunderten als Object 
der Darstellung unbekannt war, sowie 
der Naturalismus dadurch, dass er 
eine liebevolle Ehrfurcht vor jedem 
Ding großzog, nur Keime waren für 
die Geburt einer neuen, großen, sym- 
bolischen Malerei, die, unabhängig von 
jedem alten Stil, Ideen und Empfin- 
dungen in einer Form geben kann, 
die ihr freies Vermögen, eine Wirklich- 
keits-Illusion zu geben, benützt, um 
eine Vision der Welt zu zeigen, die, 
eine andere in jedem Künstler, immer 
überzeugend wirkt durch die Noth- 
wendigkeit ihres Ausdrucks, der in 
jedem Einzelnen modificiert ist »nach 
der ihm eingeborenen Kraft und Gesetz- 
mäßigkeit des Anschauungs- und Ge- 
staltungstriebes.« (Marees.) »Die Mache 
soll im Kunstwerk verschwinden und 
in der Vorstellung untergehen.« (Marees.) 
Novalis sagt in den Fragmenten: »Der 
Musiker nimmt das Wesen seiner Kunst 
aus sich — auch nicht der leiseste 
Verdacht von Nachahmung kann ihn 


treffen. Dem Maler scheint die sicht- 
bare Natur überall vorzuarbeiten, durch- 
aus sein unerreichbares Muster zu sein. 
Eigentlich ist aber die Kunst des Malers 
so unabhängig, so ganz a prior: ent- 
standen, wie die Kunst des Musikers. 
Der Maler bedient sich nur einer un- 
endlich schwereren Zeichensprache als 
der Musiker; der Maler malt eigentlich 
mit dem Auge. (»Sehen lernen ist alles.« 
Mares.) »Seine Kunst ist die Kunst, 
regelmäßig und schön zu sehen. Sehen 
ist hier ganz activ, durchaus bildende 
Thätigkeit. Sein Bild ist nur seine 
Chiffre, sein Ausdruck, sein Werkzeug 
der Reproduction.« Mar&es beobachtete 
unausgesetzt. Aber er »unterdrückte in 
seinem inneren künstlerischen Haus- 
halte den einzelnen Fall gänzlich zu 
Gunsten einer Verschmelzung mit dem 
Ganzen seines persönlichenV orstellungs- 
schatzes«. (P.) Seine Beobachtungen 
summieren sich zu Beobachtungsreihen, 
aus denen die Vorstellungen seiner 
Bilder erwachsen und die daher all- 
gemein giltige, typische Formen er- 
halten. Er braucht kein »Motiv«, keinen 
Vorgang, kein geistiges, illustratives 
oder Gefühls-Interesse, keine besonderen 
Erscheinungsreize. »Ein biblischer oder 
historischer Stoffist ihm nurVorwand für 
bildnerische Gestaltungsvorgänge.« (P.) 
Schließlich wurde jede Legende für ihn 
überflüssig. Er weiß, dass »die directe 
Benützung sogenannter Motive die freie 
künstlerische Arbeit nur irrezuleiten 
und zu beeinträchtigen vermag.« (P.) 
Der Ausgangspunkt aller seiner Ent- 
würfe war die Figur. Die isolierte 
malerische Darstellung einer einzelnen 
Figur bezeichnete Mar£es als die höchste 
Aufgabe, die der Künstler sich stellen 
könne; dies erfordere die größte Meister- 
schaft. »Dazu möchte ich gelangen, 
eine einzelne Figur con amore durch- 
zuführen; hiezu gehören aber viele 
ruhige Jahre«, sagte er. Wer denkt da 
nicht an Lionardo und seine Schaffens- 
art? Marees ist auch allemal in den 
Entwürfen, die mehrere Figuren ent- 
halten, von einer Figur ausgegangen, 
deren Anordnung zu einer Gruppe in 
Verbindung mit der umgebenden Land. 
schaft oder etwaigen Figuren im zweiten 
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Plan des Bildes sich durchaus nach 
plastischen Bildungsprincipien vollzog. 

Er zeichnet Figurenstudien nach 
der Natur. »Er modificiert ein Blatt 
Papier mit möglichst einfachen Mitteln 
so, dass es ihm eine verlässliche Er- 
innerung an diese Figur gibt.< Er 
wiederholt sie aus dem Gedächtnis, 
vernichtet die Zeichnungen in Massen, 
sobald er sie sozusagen auswendig weiß. 
Er hasst das Zeichnen um des Zeichnens 
willen. Hauptaufgabe ist ihm die 
möglichst klare Erkenntnis und Wieder- 
gabe des organischen Aufbaues und 
Zusammenhanges des Körpers, wie er 
unter einer gleichmäßig vertheilten 
Lichtquelle erscheint. Indem er dies 
nie aus dem Auge verliert, die für 
Geschlecht und Alter charakteristischen 
Erscheinungsformen erkennt und betont, 
gewinnt er schließlich eine vom Indi- 
viduum unabhängige typische Form für 
seine Menschen. Sein Ross, der 
»homerische Begleiter des Mannes«, 
ist überall dasselbe und ein prachtvoller 
Typus. (Eine Ausnahme macht einzig 
der seltsame, hochbeinige Gaul auf 
dem »Heiligen Hubertus«. Durch seine 
Unmöglichkeit erhöht er stark das 
Mystisch-Märchenhafte des Gemäldes.) 
Ebenso sucht er das Typische und 
Allgemeingiltige für jede Stellung und 
Lage des Körpers festzustellen, weshalb 
er auch die Darstellung des Ausnahms- 
falles in den Bewegungen verwirft. 
Er sucht, um mit Gide zu reden, die 
durch den Eintritt in die Zeit verloren 
gegangene absolute, krystallisierte, para- 
diesische Form aller Dinge. Die Körper 
leben untereinander und nur für sich, 
zeigen eigentlich nur einen, den ein- 
zigen Mann oder Jüngling, das einzige 
Weib, die Idee. 


%* 


Das Licht, die Atmosphäre, in der 
seine Menschen leben, ist ebenso 
typisch, das heißt ein offenes, blaues 
Himmelslicht, ohne Sonne, das alle 
Dinge am klarsten als solche zur Er- 
scheinung kommen lässt. Man könnte 
sagen, es ist das irdische Licht im 
allgemeinsten Sinn, wenn man Himmel 


und Erde als Gegenüber ansieht, wie 
sie sich an schattigen Sommertagen 
am ungestörtesten durch vorüber- 
gehende Veränderungen der Jahreszeiten 
und des Lichtcharakters zeigen. » Jede 
satte Farbe hat schattigen Charakter. 
Also ist das offene Licht der Natur 
immer Helldunkel. Sonne kann man 
nicht malen, wenn man es auf klare 
Formendarstellung abgesehen hat. Denn 
wenn man Sonne malen will, gehen 
alle Mittel der Palette auf den Sonnen- 
effect, der die Form zerreißt. Sonnig 
dagegen wirkt jedes gut dargestellte 
Helldunkel.«e — Also auch das Licht 
seiner Gemälde ist durchaus durch 
seine Verwendung zur Erreichung der 
vollendetsten plastischen Durchbildung 
bestimmt, und daher, wie ich sagte, 
ein typisches. 

Hievon machen nur zwei mir 
bekannte Gemälde eine Ausnahme (von 
Porträtsabgesehen), nämlich» Derheilige 
Hubertus« und »Der heilige Martin«. 
Ersterer kniet in schwermüthig grauer 
Waldstimmung, St. Martin reitet in 
einer Winterlandschaft vor dunklem, 
grauem Schneehimmel. Vielleicht war 
hier eine Beobachtung eines Farben- 
klanges in der Wirklichkeit das erste 
Glied einer Associationenkette gewesen, 
deren Ausdruckssumme dieses Bild ist, 
nämlich der Klang von Grau und Gelb. 
Grau, bis zu Schwarz und Weiß ge- 
steigert, füllt das ganze Bild aus, aus 
ihm strahlt in sonorer Kraft, als ein- 
ziger goldgelber Fleck, der Helm des 
Reiters. Dieses Bild ist eines der 
stärksten und concentriertesten, die 
es überhaupt gibt und inhaltlich wie 
formal die vollendetste Lösung des 
Vorwandes. Als ausgebreitete Tonfläche 
wie als farbiger Klang war die ruhige, 
blaue Luft der bildnerischen Durch- 
führung der Figuren am günstigsten. 
Die Farbe war ihm auch nur Mittel 
dazu, und weil sie dies war, musste 
er zu starkfarbigen Tönungen greifen. 
Das Resultat war ihm gewiss gerade 
in den Ei-Tempera-Farben, was die Kraft 
der Erscheinung angeht, nicht genügend, 
weshalb er zu den Ölfarben griff, die 
ihm erlaubten, die Scala des Hell- 
dunkels auf dem Gemälde außerordent- 
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lich nach der Tiefe zuzusteigern. Die 
Farbe verwendete er, wie den Stift, 
durchaus zeichnerisch. 


* 


Durch eine unendliche Reihe von 
Stadien geht die Durchbildung der 
Formen zu einer schließlich so ge- 
schlossenen und überzeugenden Er- 
scheinung der Materie, dass die Ent- 
stehung eine räthselhafte wird. Wunder- 
bare Analogie des Entstehens einer 
bildnerischen Vorstellung aus der Be- 
obachtung und der Erinnerung an un- 
gezählte, vorübergehende, zufällige Mo- 
mente, die, bewusst gesehen, beurtheilt 
und dem innerlichen Schatz an Form 
einverleibt, eine Auslese der typischen 
Formen entstehen lassen, deren Proji- 
cierung auf die Bildtafel Menschen von 
räthselhafter Herkunft, unbekannter 
Rasse und Schönheit gebiert, mit den 
Verwandlungen und der endlichen 
Bannung der Materie! — Dieselbe 
Stufenleiter von allem noch Zufälligen 
‘oder Ungenügenden bis zum einfach- 
sten, sprechendsten, natürlichsten Aus- 
druck macht der Entwurf, wie von der 
Beobachtung in der Wirklichkeit, so 
in sich wieder auf dem Papier durch, 
und in ihm wiederum jede einzelne 
Figur. »Man könnte sagen, dass Marees 
in seiner Malerei verschiedene, ein und 
dieselbe Gestalt betreffende bildnerische 
Gedanken accumulierte und ihrer mit 
der Zeit so viele zusammentrug, dass 
daraus Resultate entstanden, welche 
das Wesen der Gestalt zu erschöpfen 
schienen.« (P.) Er baut also mit Kör- 
pern, Massen, Richtungen und Linien. 
(Man muss hier an Degas denken, den 
Einzigen, der, ganz frei von gegenständ- 
lichem Interesse an seinen Objecten, 
mit Massen und Richtungen (Menschen, 
Thieren und Landschaften) und mit 
leeren Flächen der Leinwand selber 
componiert (wozu bei ihm noch das 
directe Interesse am Aufbau eines 
Farbenaccords kommt), kurzum, mit 
den eigentlichen Elementen malerischer 
Arbeit. 

%* 


Marees betrachtet die Arbeit an der 
Bildtafel als Surrogat für die Wand- 
malerei, welche die eigentliche Arbeit 
des Meisters sei. Er stellte diese Art 
Malerei über alle anderen. Er erkannte, 
dass Bilder am meisten dadurch leiden, 
dass sie in gänzlich unpassende Um- 
gebungen versetzt werden. Diese Er- 
kenntnis ist es auch, die heute die 
Einen bestimmt, das »Bildermalen« zu 
beschränken oder ganz aufzustecken, 
um sich nach Möglichkeit erst wieder 
der Schaffung neuer und entsprechender 
Umgebungen für künftige Bilder zu 
widmen, den Zusammenhang zwischen 
Nothwendigem in Architektur und Ein- 
richtung mit dem eigentlichen Schmuck 
wieder herzustellen; dieAnderen süchen, 
wie Mar&ees auch schon, einen Noth- 
behelf für die fehlende Wandfläche und 
die architektonische Angliederung der 
Bildfläche an die Umgebung in dem 
Entwerfen von zusammenhängenden 
Bilderreihen, die ein ornamentaler, 
architektonischer Rahmen um- und nach 
außen abschließt. (Klinger: »Christus 
im Olymp«.) Pidoll sagt sogar: »Ja, 
man könnte behaupten, dass die völlige 
Ausführung der erwähnten Bilderreihen 
(Helena-Legende, Hesperiden) nur an 
dem Umstande gescheitert ist, 
dass es keine wirklichen Wand- 
malereien waren. Hätten sie sich 
in gewissen Stadien ihrer Durchführung 
an der Wand befunden — und das 
konnten sie auch, in Ansehung ihres 
Materials* — so wäre ihr völliger 
Abschluss die Sache von wenigen Tagen 
gewesen, und Mar£es hätte sich wahr- 
scheinlich gehütet, diese Darstellungen 
mit Mitteln weiter treiben zu wollen, 
welche seiner künstlerischen Natur 
ebensowohl, wie dem Wesen der Wand- 
malerei widerstrebten.« 

Es wäre also der heilsame Zwang 
des Materials gewesen, der uns Mar&es’ 
Gemälde, hätten sie sich auf der Wand 
statt auf der transportablen Bildtafel 
befunden, in jener gerühmten, zerstörten 
Schönheit bewahrt hätte, die sie hatten, 
bevor Marees die Arbeit mit der Ölfarbe 
begann! Doch verwendete Mar&es, nach 


* d. h, solange sie noch Ei-Tempera-Gemälde waren. 
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Aussage Pidolls, auch die Ölfarbe durch- 
ausindemselben Sinne wie die Tempera- 
farbe und den Stift, nämlich zeichnerisch, 
indem er auch Farbflächen durch 
Accumulation von zeichnenden Strich- 
lagen herstellte. Aber er fand hier im 
Material wiederum Widerstände, die sich 
seinem Verfahren widersetzten. Das 
Firnissen verwandelte das Öberflächen- 
licht der Tempera-Farben in »trans- 
ente Qualitäten«, die eine eingehende 
marbeitung des Ganzen erforderten. 
»Hiebei mussten die Bilder Zustände 
durchlaufen, welche mannigfach mit 
Zerstörung verbunden waren, wenn sie 
in abermaliger, der lebensvollen Wir- 
kung, zu neuer Schönheit auferstehen 
sollten.« (P.) »Es scheint, dass er nach 
der Lösung des Problems suchte, die 
Eigenart einer Wandmalerei in antikem 
Sinne mit den von der italienischen 
Renaissance entwickelten glänzenden 
Qualitäten der Ölmalerei zu ver- 
schmelzen. Sein rastlos strebender und 
suchender, niemals befriedigter künst- 
lerischer Wille mochte ihm ein Neues, 
Höheres vorhalten.« (P.) 


#* 


Dies Neue, Höhere strahlt uns auch 
aus den Ruinen, oder, wenn man will, 
den halbfertigen Bauten seiner Bilder 
an und lässt uns die traurigen Ver- 
unstaltungen, das Unfertige, Chaotische 
des Ausdrucks vergessen. 

Wie sinnlos haben hier rein zufällige, 
äußere Bedingungen innere Nothwendig- 
keiten kurz vor ihrer Geburt und damit 
ihrer Erfüllung und Vollendung zerstört! 
Das höchste Leben des Menschen: die 
fraglose Einheit mit der Natur, die ihn 
umgibt, hat hier seinen höchsten und 
fraglosesten Ausdruck gefunden. Wer, 
außer Lionardo, hatjemals dem Erfassen 
und der Darstellung einer solchen 
Harmonie von Mensch und umgebender 
Natur so nahe gestanden wie Mar£es? 
Es ist jene paradiesische Einheit, deren 
Schönheit der Zusammenhang aller 
Lebewesen in ungetrübter Natürlichkeit 
ist, die den Franzosen Ganguin zu den 
»Wilden« nach Tahiti getrieben hat. 


Die Sehnsucht nach ihr ist der Grund 
aller Fluchten des Einzelnen aus dem, 
was ihm unschön, weil naturwidrig, 
erscheint. Diese Sehnsucht hat Ganguins 
tahitische Gemälde geboren. Er geht 
zu den nackten, dunklen Wilden, unter- 
liegt so wiederum dem Zwang örtlicher 
Erscheinungen in Körperform, Farbe, 
Kleidung und Umgebung. Diese Südsee- 
menschen zeigen ihm in Blick und 
Geberde eine zwar verhüllte, aber deut- 
lich durchschimmernde, paradiesische 
Menschenform; Mar&es aber hat diese 
aus sich selbst und der Harmonie seiner 
Natur geboren und den letztenzufälligen, 
äußeren Zwang überwunden. Seine 
»Drei Jünglinge«, der sitzende, der am 
Boden hockende und der stehende, der 
in die Zweige des Baumes greift, sind 
das absolut Reinste, Geschlossenste, 
in sich Vollendetste und Fertigste, 
was in der neuen Kunst überhaupt 
existiert, ebenbürtig dem Höchsten, 
das jemals geschaffen worden. Sie 
offenbaren nichts außer sich, sie offen- 
baren absichtslos sich selbst! Was hat 
da das Unfertige der Mache noch zu 
sagen! 

Wie Böcklin gerade in den wunder- 
barsten Darstellungen der Erscheinungen 
der Dinge triumphiert, er, dem kaum 
ein Ding auf Erden das Geheimnis 
seiner Existenz verheimlichen konnte, 
so bleibt er anderseits zumeist bei 
der gegenständlichen Beziehung seiner 
Formen untereinander stehen. Er sagte 
über Mare&es’ Unzufriedenheit, »dass er 
zu hohe Anforderungen an Andere stelle 
und infolgedessen strengere Kritik 
befürchten müsse. Dann vergesse er 
auch, dass man ein Bild nicht der 
Farbe oder einer malerischen Wirkung 
wegen, sondern der Sache selbst wegen 
male.<* Hier haben wir den Unterschied 
und sehen, dass auch Böcklin, dieser 
Äußerung nach, nicht dem folgte und 
das nicht kannte, was Marees wollte, 
Er (Böcklin) malte also, was er wollte, 
um der Sache selbst willen, d. h. um 
des Gegenstandes, der gegenständ- 
lichen Beziehung des Dargestellten 
unter sich willen. Es unterliegt 


* Schick: »Tagebuch-Aufzeichnungeng, S. 40. 
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keinem Zweifel, dass das rein bild- 
nerische Princip als Offenbarungs- 
mittel gefühlter Vorstellungen das 
höher stehende ist. Ein Anderes 
ist es, wenn Böcklin das innerliche 
Erlebnis einer allgemeinen, ewigen Idee 
in einer unsäglich wundervollen Vision, 
einer mystischen Offenbarung einer 
Gestalt oder eines Vorganges verkörpert, 
wie zum Beispiel die Ewigkeit, Heilig- 
keit, Wollust und den Klang. alles 
Wachsens in der »Venus Genitrix« 
(Mittellied!, wobei ihm dann die 
dämonische Erkenntnis der malerischen 
Ausdrucksmittel in vorher bei keinem 
Anderen erlebter Weise zu Hilfe kommt. 


* 


Der Urmensch, der Paradieses- 
mensch, der Mensch ganz einfach, 
der wir sein möchten, der wir 
manchmal sind, ist Mardes’ einziges, 
unerschöpfliches »Motiv« und wird das 
Motiv einer künftigen großen, ebenso 
innerlichen, offenbarenden, das ist sym- 
bolischen, wie in der Erscheinung 
decorativen Malerei sein. Die Frage 
nach der höchsten Lösung dieser Auf- 
gabe war von Mar&es beantwortet, er 
hatte nur noch nicht zu Ende gesprochen, 
Diesen Rest der Frage technisch zu 
lösen, wird nur noch eine Frage der 
Zeit sein. Ein künftiges großes Indivi- 
duum, ein »Mensch« und Maler zu- 
gleich, jene »besondere Erscheinung 
des Menschenthumse, als welche Mare&es 
den Künstler ansah, wird sich von 
seinem Punkt aus eine allumfassende 
Ansicht und Einsicht der Welt erringen, 
wie sie Mar&es sich von seinem Punkt 
aus errungen hatte, eine Welt-An- 
schauung, mit der die Möglichkeit 
derfreiesten Verwendung der Ausdrucks- 
mittel Schritt halten wird. Der Vater 
dieses Künftigen wird kein anderer 
sein, als Hans von Mare&es, 


* 
Mares gibt uns als Mensch und 


als Künstler das Beispiel einer Lebens- 
führung, wie sie uns die schönste und 


richtigste zu sein dünkt, Jene dumme 
und verderbliche Trennung des produ- 
cierenden Künstlers von seinem Mensch- 
sein hat er nie gekannt. Sie existiert 
auch wahrhaftig nur für die Pygmäen, 
die als Menschen nichts sind und als 
Künstler etwas sein wollen und nicht 
können, eben weil sie keine Menschen 
sind. Mar&es »fasste den Menschen im 
allgemeinen als ein Stück individuali- 
sierter Natur auf, welches sich vermöge 
seiner gesteigerten Organisation der 
übrigen Natur in gewissem Sinne ent- 
gegensetzt und den angeborenen Trieb 
nach Einheit und Harmonie als Drang 
nach Erkenntnis äußerte. 

»Von dieser allgemeinen Thatsache 
schien ihm der Künstler durchaus keine 
Ausnahme zu machen, und er zählte 
denselben dreist zu jener Minderheit, 
in welcher sich — zu eigener Lust und 
eigenem Leid — das Ringen der ganzen 
Menschheit nach dem Lichte der Er- 
kenntnis abspielt.« (P.) Konrad Fiedler, 
Marees’ Mäcen in den späteren Jahren 
seines Lebens, sagt von ihm*: »Es 
war bezeichnend für ihn, dass er die 
Forderung künstlerischer Leistungs- 
fähigkeit als eine moralische Forderung 
an den Charakter aufstellte. Er wusste 
wohl, dass, um ein guter Künstler zu 
werden, mehr nothwendig sei als Ge- 
sinnung; aber er wusste auch, dass 
ein Mangel an moralischer Tüchtigkeit 
selbst die hervorragendste Begabung 
unter den gefährlichen Einflüssen der 
Zeit zu Schaden kommen ließ. Es lag 
ihm im allgemeinen iern, die einzelnen 
Seiten der menschlichen Natur getrennt 
zu betrachten, er pflegte den Menschen 
als ein Ganzes aufzufassen, und wenn 
er an das Künstlerthum dachte, zu 
dem der Einzelne berufen sei, so dachte 
er nicht an die Ausübung einer be- 
sonderen Fähigkeit, bei der es auf die 
sonstige Beschaffenheit des Individuums 
nicht ankäme, vielmehr war ihm auch 
der Künstler ein ganzer Mensch, er 
sollte mehr sein, als der Hervorbringer 
von Kunstwerken, er sollte eine be- 
sondere Modification des Menschen- 
thums darstellen.« 


* L. v. Kunowski: »Durch Kunst zum Leben«, VL, S. 179. 
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Ich setze endlich einige biogra- 
phische Daten her, die ich meinem 
Freund, dem Maler Würtenberger, 
verdanke. 

Hans von Marees ist geboren in 
Elberfeld 1837, gestorben in Rom 1889. 
Er studierte in München, gieng dann 
nach Italien, wo er dauernd blieb. Er 
hatte dort in späteren Jahren einen 
Kreis von directen und indirecten 
Schülern um sich (Bruckmann, die 
Bildhauer Volkmann, Hildebrandt und 
Carl von Pidoll), lebte aber sehr zu- 
rückgezogen. Er hatte eine stark 
suggestive Natur und beherrschte mit 
seiner Stimmung die jeder Gesellschaft, 
in die er kam. Sein Gespräch hatte 
etwas Fascinierendes. »Schöne Reden 
über Kunst, ja, die konnte er halten«, 
sagte Frau Böcklin von ihm. (!) Von 
Gestalt war er mittelgroß und fein- 


gliedrig. (Sein wundervolles Selbst- 
bildnis in Schleißheim ist vielleicht die 
größte und einfachste Lösung des 
Problems eines Maler-Selbstbildnisses, 
die es gibt!) Seine hinterlassenen Bilder 
gehörten zum größten Theil Konrad 
Fiedler, der, wie erwähnt, Marees in 
den letzten Jahren seines Lebens unter- 
stützte. Von ihm erhielt der bayerische 
Staat die in der Schlossgallerie in 
Schleißheim befindlichen und dort un- 
würdig zusammengepfercht und schlecht 
beleuchtet hängenden Bilder. Hoffen wir, 
dass ihnen endlich in der Pinakothek 
eine würdige Aufstellung zutheil wird! 
Marees hat, bis Fiedler kam und 
half, den in Deutschland selbstverständ- 
lichen Kampf des Künstlers um die 
Existenz in schnödester Form mit den 
»übrigen Menschen« theilen müssen. 
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Die philosophische Kritik beginnt sich 
bereits mit der Verwertung der Resultate 
physikalischer Forschung zu beschäf- 
tigen. Während man dem geistigen 
Gehalt der Leistungen aus der Mitte 
des XIX. Jahrhunderts wohl zu wenig 
Interesse entgegenbrachte — weil um 
diese Zeit das biologische Problem 
und der Darwinismus im Vordergrunde 
standen —, zwingt die Entdeckung der 
merkwürdigen Strahlungs-Erscheinungen 
den Erkenntnis-Theoretiker, auf dieses 
Gebiet mehr als bisher acht zu haben. 
Seit knapp sechs Jahren ist man einer 
Kette von Erscheinungen auf der Spur, 
welche, indem sie das Band der Verwandt- 
schaft zwischen den Energie-Formen 
stärker knüpfen, auf das älteste Problem 
der Speculation, die Constitution der 
Materie, viel Licht werfen. Eine beach- 
tenswerte Studie über dieses Gebiet 
bringt Dr. Mayer in den »Philosophischen 
Jahrbüchern«. Die Stellung und Bedeu- 
tung der Materie in den Systemen der 
Eleaten, des Aristoteles, Leibnitz, Kant 
und Schopenhauer wird kurz erörtert, der 


Wert der beiden allein möglichen Con- 
stitutions-Hypothesen (Atomismus und ma- 
terielles [unendliches] Continuum) deutlich 
gemacht. Hieran schließen sich die Folge- 
rungen, zu denen die neuesten Ent- 
deckungen der Strahlungs-Physik zwingen. 
Dieser entsprechend, scheint die »Corpus- 
cular-Hypothese« Lord Kelvins am meisten 
mit der Erfahrung übereinzustimmen. Sie 
lehrt die Weiter-Theilbarkeit der Atome 
in kleinere, elektrische Ladungen tragende 
Quanta, »Corpuskeln«, welche wahrschein- 
lich ausschließlich dasStrahlungs-Phänomen 
der Kathoden-, Berquerel- und Uran- 
Strahlen hervorbringen, indem sie mit 
ungeheurer Geschwindigkeit bei der Ent- 
ladung durch den Äther transportiert 
werden. Der philosophische Wert dieser 
Hypothese liegt darin, dass damit 
— zum erstenmale seit den Tagen der 
jonischen Naturphilosophen — ein Mittel- 
Standpunkt zwischen den Atomistikern 
und den Vertretern des Continuitäts- 
princips gewonnen ist. Die Corpuskeln 
sind frei sich durcheinander verschlingende 
und durcheinander gleitende Flüssigkeits- 
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Wirbel von unveränderlicher Größe, aber 
wechselnder Gestalt. Aus diesen, selbst 
schon in den Äther eingebetteten Cor- 
puskeln setzt sich erst das isoliert im 
Raume schwebende Atom zusammen, 
dessen Spielbezirk der Äther ist, der con- 
tinuierlich den unendlichen Raum erfüllt. 
Die anorganische Materie genügt somit 
einer Dreitheilung, nach den Begriffen 
Äther, Atom, Corpuskeln, ähnlich wie die 
organische Materie nach der Hypothese 
Wiesners in die Zelle, den Zellkern und 
die Plasmode zerfällt. — (Es ist vielleicht 
möglich, dass der Äther als Repräsentant 
der Materie schlechthin anzusehen ist und 
dass wir in der Wirbelbewegung der 
Corpuskeln insoweit ein intelligibles Princip 
vermuthen dürfen, als die Art dieser Be- 
wegung bereits das specielle Atom, mit- 
hin eine qualitative Wesenheit darstellt.) 

In dem letzten Hefte der » Psychological 
Review« untersucht der bekannte Psycholog 
Hugo Münsterberg die letzten, noch 
gesondert wahrnehmbaren Empfindungs- 
Elemente. Er weist darauf hin, dass das 
Unterscheiden verschieden hoher Ton- 
stufen noch nicht zu den primitivsten 
Formen der Wahrnehmungs-Urtheile ge- 


zählt werden dürfe und dass man das 
Vermögen, Empfindungs-Thatsachen aus 
nahe aneinander liegenden Sinnesgebieten 
distinct aufzufassen, als die elementarsten 
Äußerungen der specifischen Wahrnehmung 
zu betrachten habe. — Dieselbe Zeitschrift 
enthält eine Studie, in der die Häufigkeit 
des Vorkommens von Potenzen der Zahl 2 
in den Verhältnissen der Melodie-Leit-Töne 
statistisch untersucht und psychologisch 
verwertet wird. 


* 


Mars, eine Welt im Kampf ums Dasein. 
Wien, A. Hartlebens Verlag, 1901. — Vor- 
liegende Studie sucht die Physiognomie 
der Mars-Oberfläche einem weiteren Leser- 
kreise zu schildern. Der Autor entwickelt 
sorgfältig die Gründe, welche für das hohe 
Alter der Martischen Tultur angeführt 
werden können und stellt sich hinsichtlich 
des berühmten Canalproblems _ auf den 
Standpunkt Schiaparellis, der die Canäle 
zum erstenmale als Mittel zur Erhaltung 
einer, dem Untergange bereits geweihten 
Welt darstellte und deutete. Die Schrift 
ist etwas zu populär. — 
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Druckfehler-Berichtigung: In dem Artikel »Das Wesen des Opfers« von Baron. 
E. Gumppenberg umfasst das Citat nicht — wie irrthümlich angegeben — die letzten vier 
Spalten .des I, Theiles, sondern die Stelle von pag. 297, 2. Spalte, zo. Zeile v. u. im L, und 
die Stelle bis pag. 319, 2. Spalte, 16. Zeile v. u..im Il. Theile des Artikels. — Ferner ist auf 
pag. 322, Spalte z, Zeile 3, ız und ı8 v. o. Gebot statt Gebet zu lesen. 
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